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FREDERICO MORAIS: DA CRÍTICA MILITANTE À CRIAÇÃO 


Embora sua primeira apresentação individual em São Paulo, Frederico Morais desprecisa de 
introduções, seja para os que freqüentam os meios artísticos do Rio, São Paulo e Belo Horizonte, 


como para os artistas em geral. 


Mas, justamente porque a assim chamada crítica de arte se confunde entre nós com colunismo 
artístico, jornalismo artístico, ou mesmo com o mundanismo do noticiário de arte, raríssimamente 
chegando ao âmago das questões estéticas — onde o nome de um Mário Pedrosa emerge 
singular — por essa mesma razão é que convém algumas considerações sobre sua função como crítico 


e como criador, propriamente dito. 


Vivemos um tempo já distante dos dois Andrades, da antena de Oswald e do envolvimento 
compenetrado de Mário, bem como da riqueza perceptiva de Sérgio Milliet. Afora as personalidades já 
citadas, não se pode deixar de mencionar a presença maliciosa de Jayme Maurício e, apesar de sua 
atividade irregular, as intervenções faiscantes de Flávio Motta. Mas, como se vê, estes nomes cobrem 


uns 50 anos, e a colheita é pequena. 


Mas se nós considerarmos a função da crítica como a define o Pequeno Dicionário de A. 
Buarque de Holanda, a “arte de julgar as produções literárias, artísticas ou científicas", com o adendo 
de “apreciação escrita de produções daquele gênero”, vemos de imediato que a atividade de Frederico 
Morais não se situa meramente dentro dessa conceituação. Antes, surge mais próxima de uma das 
categorias enumeradas por Michel Ragon, ou seja, o de crítico militante (ao lado do crítico passivo, do 
crítico “voyeur”, do crítico juiz): “escrever, organizar, sublinhar, agrupar, definir, eis algumas das 
tarefas do crítico de arte, militante e teórico. Catalisar movimentos esparsos, reunir artistas que 
trabalham no mesmo sentido e que, sem o crítico, não teriam tido nenhuma oportunidade de se 
encontrar”, e mais adiante, inventando “caminhos novos com esses materiais que são os próprios 


artistas”, como diz Ragon. 


Aliás, essa militância crítica possibilita não apenas sua expressão como intérprete do objeto 
artístico, mediador entre o artista e o público, mas é reflexo mesmo da multiplicidade do fazer 
artístico, consideravelmente ampliado em nossos dias de arte pós-moderna como a denominou Mário 
Pedrosa e que Frederico Morais vive intensamente depois de sua fixação no Rio, por volta de 1967. À 
atividade interdisciplinar do artista — que se espraia agora por áreas de investigação adjacentes ou 
não-afins — a essa extensão de seu atuar em muitos lugares hoje muito mais social e político do que 
propriamente artístico, corresponde, sem dúvida, também, uma extensão do agir do crítico. O 
crítico-criador e artista-crítico (que desde o início do século não é mais exceção, o artista teórico). 
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É possível, na atividade de Frederico Morais, distinguir o crítico de arte (em seu trabalho 
regular no "Diário de Notícias", do Rio de Janeiro), de suas funções didáticas como professor e 
coordenador de cursos no Museu de Arte Moderna do Rio, de suas iniciativas no sentido de estímulo às 
artes de vanguarda e mesmo na contestação e tentativa de reformulação do fazer artístico. Mas é desse 


entrosamento entretecido que se fixa sua personalidade. 


Um texto seu, divulgado há poucos anos atrás, por ele mesmo, assinalava já essas preocupações: 
"^... como falar sobre pintura com a própria pintura? ”. Ao passo que em 1969 dizia já claramente de 
sua vontade de arte-sobre-arte: "se o artista faz apropriacóes da natureza ou da indústria, ou 
apropriações poéticas como as de Oiticica, o crítico também se apropria da arte'', pois ele “igualmente 
cria valores culturais (com a consciência de sua precariedade, ciente de que uma das características de 
nossa época é a não-duração dos valores). A crítica, em última análise, é uma forma de apropriação. O 
crítico co-cria a obra de arte, compartilha com o artista de sua autoria.” 


Dois anos depois ele afirmaria que era necessária uma profunda revisão do método crítico. 
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proposição, sua contribuição mais significativa como estímulo em nossos meios artísticos: m 
Domingo de Papel”, "O Domingo por um Fio”, “O Tecido do Domingo”, "Domingo, terra-a-terra , 
"О Som do Domingo”, "O Согро-а-согро do Domingo” e a “Noite do Silêncio” (difícil de imaginar 
essas iniciativas em São Paulo, elas são bem cariocas, no sentido da “praça” como local de encontro 
comunitário, assim como o é o café e a praia, desvestidos da aspereza do fora-de-casa paulista). É 


contribuição significativa porque tenta debater ativamente o relacionamento hoje tão discutido e 


aparentemente insolúvel de artista-museu-comunidade, tema de acadêmicos simpósios e congressos e 


colóquios nacionais como internacionais. Essas realizações foram posteriores a “Arte no Aterro”, que 
coordenou Frederico Morais, com a participação do público em geral, sem preconceitos de idade, faixa 
econômica ou formação cultural, e nutrindo-se, pelo contrário, dessa mesma heterogeneidade. Na 
ocasião da “Arte no Aterro”, ali acorreram também artistas conhecidos como Salgueiro, Oiticica, Ligia 
Pape, entre muitos outros. Do ponto de vista cronológico essas realizações antecedem de dois anos à da 
JAC-Museu de Arte Contemporânea da USP, o que é importante apontar pelo fato da arte 
precária — e nem sempre totalmente epidérmica — emergir com maior vibração no Rio, ao passo que 


em São Paulo o formalismo é sempre pioneiro, em todas as suas facetas. 


Quando Frederico Morais dá início à feitura de seus áudio-visuais sente-se claramente a tentativa 
de utilização (ou substituição de uma linguagem velha, desgastada) por uma nova linguagem para a 
interpretação crítica de trabalhos de artistas. Assim vemos, seja “Memória da Paisagem” (sobre a 
exposição no Rio de Baravelli, Resende, Fajardo e Nasser), seja aqueles sobre Klee e Volpi. Eu 
distinguiria aqui, talvez, o áudio-visual inspirado sobretudo em trabalhos de Bárrio, no qual a 
despreocupação com a interpretação advém do envolvimento com o material focalizado, já se 
assinalando uma mais visível “re-criação”, fortemente auxiliada, como resultado final, pela música de 
J. Lins. Mas de qualquer forma (e nisto, não há a meu ver nada de negativo), o professor de arte, o 
crítico, ainda compõem o autor do áudio-visual na necessidade de situar o problema teoricamente (no 
caso, a arte dentro e fora dos museus). 


Se em “Cantares” o áudio-visual alcança, nesta série, um dos seus pontos culminantes como 
autonomia de linguagem e expressão plena, também essa preocupação didática referida não deixa de 
estar presente, na problemática da origem, e no desdobrar do processo, ao fenômeno de estranhamento 
conseguido, através da focalização da bobina: de seu primeiro enfoque como anônima engrenagem de 
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Aracy A. Amaral 
São Paulo, maio, 1973 


MEMÓRIA DA PAISAGEM — 1970 
(da série “A Nova Crítica” — 1) 


Fotografia: 
Texto (citações): 
Obras de: 


Narração: 
N.º slides: 


Duração: 


Paulo Fogaça 

Abraham Molles, Michel Ragon, Susanne Langer e Gaston Bachelard 

José Resende, Frederico Nasser, Luís Paulo Baravelli, Carlos Fajardo, 
Bárrio, Dileny Campos, Luciano Gusmão, Eduardo Ângelo 

Frederico Morais 

80 

8, 


O PÃO Е O SANGUE DE CADA UM — 1970 
(da série “A Nova Crítica” — 2) 


Fotografia: 
Texto: 
Obras de: 
Músicas: 
Narração: 
N.º slides: 


Duração: 


CANTARES — 1971 


Fotografia: 


Música: 


Realizado na: 
N.º slides: 


Duração: 


César Carneiro, Luiz Alphonsus, Frederico Morais 

Frederico Morais 

Bárrio, Walquíria Proença, Goya, Picasso, Van Gogh, Bazille 
J. Lins 


Frederico Morais 
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Paulo Fogaca 
Canto Gregoriano (liturgia da páscoa) — regéncia de Lucien Deiss 


“Court Dances of Medieval France” — “The Arbeau Orchesographic"' 
“D'ont Blame Me” e “How Deep is the Ocean” — Charlie Parker 
" Aquele Abraço”, Gilberto Gil 


Fios e Cabos Plásticos do Brasil S/A 
161 
12'2 
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A realização dos áudio-visuais conduziu a uma interação muito benéfica entre a atividade 
crítica de Frederico Morais e o seu desenvolvimento artístico, permitindo um equilíbrio dinâmico e 
dialético entre as suas qualidades intelectuais e intuitivas. Hoje ele adquiriu uma admirável 
compreensão das afinidades profundas que podem existir entre manifestações artísticas muito 
diferentes quanto à sua forma e à sua linguagem, por vezes até maiores do que as existentes entre 
as que empregam a mesma forma de expressão. 


Vai se tornando cada vez mais claro que, na fase atual da arte, a comunicação de novos 
conteúdos vivenciais e ideológicos tornou-se mais importante do que as simples pesquisas formais de 
linguagem, que caracterizaram o movimento artístico de vanguarda nas décadas anteriores. Já 
podemos compreender que muitas das pesquisas formais e de linguagem artística da primeira 
metade do século XX, correspondiam essencialmente a tentativas de novas apreensões da realidade 
complexa de um novo período histórico que começava e exigia a criação de novos valores 
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Alfredo Volpi. Parece-me porém que em áudio-visuais como “Cantares” (1971), “Carta de Minas 
(1971/72) e “Água” (1973), Frederico atingiu um nível superior de realização, dando livre curso à 


sua capacidade de artista criador de grande talento. 


Mesmo nos áudio-visuais com objetivo crítico, Frederico Morais penetra nas obras de outros 
artistas sobretudo através da sua aguda sensibilidade e da sua capacidade de vibração lírica, 
compondo na verdade outras obras de arte, inspiradas por aquelas. Substitui assim o processo 


analítico da crítica por uma nova síntese, fruto de uma ressonância lírica e intuitiva. 


Em “O Pão e o Sangue de Cada Um”, num verdadeiro poema áudio-visual contra a crueldade 
e a violência da nossa época conturbada, inspirado pela obra de Barrio, Frederico Morais relacionou 
Bárrio com Goya. Fez assim compreender a grande afinidade entre obras conceituais de hoje com a 
grande pintura do passado, não obstante a diferença total dos meios de expressão. 


No áudio-visual Volpi, Frederico se inspirou em certos aspectos da obra do grande mestre da 
Escola Paulista, para compor um poema metafísico sobre a espacialidade cromático-musical de 
essência vibratória. Tornou a aproximar manifestações artísticas atuais de outras do passado, 
ressaltando a afinidade de Volpi com Giotto. 


No áudio-visual “Cantares”, Frederico já conseguiu uma combinação admirável de música e 
imagem, sobretudo, na primeira parte, em que a música conduz a uma transfiguração surpreendente 
do rolo de cabo numa escultura monumental e misteriosa. A utilização do movimento do rolo nas 
partes seguintes foi também notável criando um clima fantástico impressionante. “Cantares” é sem 
dúvida um dos pontos altos da obra de Frederico Morais, que revela a sua apreensão dos aspectos 
misteriosos e fantásticos da época presente. - 


A suite "Carta de Minas” é certamente a realização mais rica e complexa de Frederico Morais 
como artista do áudio-visual. Na primeira parte, “As Minas”, há imagens de beleza plástica e 
cromática surpreendente, na sua desolação silenciosa, magnificamente realçadas pelo som. Na sua 
beleza trágica exprimem a dor dos mineiros pela terra violentada e despojada pela mineração do 
passado e do presente, sem benefícios duradouros. Na segunda parte, “As Gerais”, ele evoca a 
mediocridade do desenvolvimento agro-pastoril, depois da riqueza efêmera da mineração do século 
XVIII. Na quarta parte, “A Invasão”, com as paisagens devastadas pelo cupim, a tragédia mineira 
atinge ao seu climax. É o ponto mais alto de toda a suite pela dramaticidade pungente e silenciosa 
das suas imagens sonorizadas. 


Na terceira parte de “Carta de Minas”, “Uma História de Amor”, e na quarta parte, “A 
Invasão”, aparece o artista mineiro na sua dor e paixão pela sua província, no tema da identificação 
do corpo do artista com a terra, no amor e na tragédia. É uma bela realização de subjetividade e 
erotismo telúrico. Na "Carta de Minas" o tema da relação do artista com a terra mineira surge 
também ligado à criação artística, de um modo original, no episódio de apropriação artística dum 
Parque de Belo Horizonte. Aliás o tema da apropriação artística da Natureza é um dos mais 
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Mário Schemberg 
São Paulo, maio, 73 


CRIATIVIDADE DE MAIO E DOMINGOS DA CRIAÇÃO — 1971 


Paulo Fogaça, Frederico Morais, José Carlos Avellar 


Fotografias: 

Texto: Frederico Morais 

Narração: Frederico Morais 

NO Slides: 161 

Duração: 15 

Colaboração: Ronaldo Macedo, Denise Weller 


Em que ponto exato do fluxo vital se fixa a ruptura entre a arte e a vida? Evidente ou 
subterrânea, tem sido essa a questão básica de toda a existência histórica da atividade artística. 
Porque não dizer, de toda a história humana. Ela implica a relação natureza e cultura. 


No princípio, isto que hoje são polos, era unidade, comunitariamente compartilhada. O 
homem primitivo não deu e não dá o nome de arte àquilo que dele originando costumamos chamar 
de arte. Era e é sua vida, sem limites de rótulos. Como o conhecimento do mundo se voltou, em 
nosso século, para a perspectiva de ampliação irrestrita, cientificamente acelerada, a arte vem 
assumindo a função crítica de se contestar como rótulo. Busca ser mais do que a pura aplicação 
mecânica da palavra arte a objetos supostamente especiais, fechados ao tempo, intramuros, 
hierárquica e olimpicamente ausentes da vida. 


O trabalho de Frederico Morais exemplifica esta função. Nos áudio-visuais de agora, 
continuando a série de manifestações em que tem procurado dar à crítica um status de criação, ele 
situa sobre outro ângulo o problema básico da atividade-criatividade. O problema de que resulta o 
próprio conceito de arte. 


Aqui, todos os slides propõem uma multiplicidade de posições no jogo entre os polos natureza e 
cultura, armados sobre a ponte da História. Este jogo se amplia em círculos concêntricos de 
significados, desde que a própria disposição de fazer a arte dissolver-se na vida se alia ao uso de 


recursos da tecnologia contemporânea, na especificidade ainda inexplorada, como linguagem, do 
áudio-visual. 


Escava-se uma linguagem, como as Minas foram escavadas, com a diferença de que o cavar de 
agora abre qualquer coisa de futuro, contra a memória de escavações esgotadas. 


Roberto Pontual 
Rio, janeiro, 1972 
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Fotografia: Maurício Andrés Ribeiro, Frederico Morais 
Texto: Frederico Morais 
Objeto: Márcio Sampaio 
Narração: Frederico Morais 
N.º slides: 112 
Duração: 9'5 


Proposta de uma nova linguagem, o áudio-visual de Frederico Morais quer 
responder de início a esse desafio de integração tecnológica da arte que hoje se coloca 
para o artista de vanguarda. Integrar o material criativamente, de modo a torná-lo a um 
só tempo signo e veículo, ou seja, uma forma que tenha no elemento construtivo a sua 
referencialidade imediata. O material como vetor de uma leitura que o artista faz da 
realidade, o material como vetor da leitura que o consumidor faz da obra de arte. 
Relação de materiais no pretexto criador, estruturação de materiais na textura da 
linguagem, convergência de materiais no significado contextual da obra. Relação aberta, 
onde homem, natureza e objeto se antepõem, se superpõem, se interpõem. A vida, em 
consequência, depurada de sua pletora abstrata, de suas idealizações. Minas reduzida a 
uma imagem concreta, mineral, não da Minas memorial do ouro e do diamante, mas, 
da Minas esvaziada e corroída das britadoras de ferro e do cupim. A tentativa de 
elucidação da fatalidade mineira levada ao extremo do corpo-a-corpo. A terra arrasada, 
imagem juízo-final das Minas Gerais. O corpo nu, imagem juízo-final da mineiridade. 
Ainda a busca da saída, a montanha derruída, o sertão roseano. Mas, na verdade, a 
volta ao mito, à mística sem saída, o beco sem saída. “Minas é o Beco do Mota”. O 
réquiem de Milton Nascimento, o réquien de Frederico Morais. Para a Minas já һа 
muito exequial do poeta barroco Matias António Salgado: 


"Ai de nós, ai do reino, ai de Minas Gerais!” 


Affonso Ávila 
Belo Horizonte, janeiro, 1972 
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Frederico Morais possui uma tentadora câmara super-8; conserva-a sem 
Há já dois anos, Frederic 


smo me revelou isto durante um 
ortância ao fato, que é citado casu 
a face a um cliente que comete um lapso 
a reação. Na verdade, percebi no momento apenas que havia 
Foi só depois que seu significado e sua 


a exibição de sua série de áudio-visuais. 


nunca tê-la usado ELLE almente. Entretanto, ao ouví-lo, 


i | а [ im LE . 
Frederico parece nao da p н oie tiad 
reagi quase como um psicanalist 
como um analista, não externei minh 
estranhado a revelação; não cheguei a interpretá-la. 


conseqüência me pareceram claros. 


O sentimento de estranheza foi devido à semelhança entre os áudio-visuais de Frederico e os 


filmes Super-8 que muitos artistas do gênero talvez ainda conhecido como “plástico” comprazem-se 
em fazer agora, abandonando seus outros instrumentos; O sentimento de estranheza foi devido à 
retração, por parte de Frederico Morais, face a um instrumento mais dócil para o documentário 
poético, a história insólita, a investigação iconográfica de um tema e outras finalidades que ele 
obviamente entretem. Acontece, porêm, que se consentisse na Super-8, Frederico estaria expondo-se 
demasiadamente ao risco de uma transposição do que ela é capaz de fazer para o outro meio que 
havia decidido explorar — exatamente o áudio-visual. Ora, o estudo em geral das possibilidades 
deste meio é tão interessante nas obras de Frederico Morais quanto as idéias particulares sobre as 
quais trabalha. Esse estudo é mesmo fascinante na medida em que afirma o áudio-visual como 
distinto do filme Super-8 — bem como na medida simultânea em que faz o áudio-visual 
distanciar-se de seus usos correntes, até mesmo quando aceita o documentário quase didático. 


Frederico Morais decide mesmo habitar um carrefour muito corrido. Por ele passam ainda 
variantes e congêneres da conceitual body art, land art, art language. A primeira é evidente na 
declaração de vida que faz a seu próprio corpo a partir das Minas Gerais; a segunda, nas suas 
iluminações interiores diante do trabalho caprichoso da mãe água contra as rochas, ou diante da 


exuberância mineral de ainda suas Minas. Quantô à terceira, quase desponta no esplêndido 


cur шш hui: Chego a sentir a tentacáo de afirmar que há também hiper- 
Frederico Morais, pois que a imagem fotográfica as fundamenta. 
Frederico Morais essa imagem tenderia a ser um veículo, 


realismo nas obras de 
Talvez se objete a isto que para 


R. AE mais para o surreal que para o hiper-real. 
A distinção entre eles é, porém, muitas vezes pouco nítida. O próprio realismo fotográfico 


frequentemente se aproxima de Hopper; e, algumas vezes, vale por uma peça de lonesco — não por 
pan a peça, s pela peca mesmo. Além do mais, O hiper-realismo tem-se mostrado 
reds conotações que abalam profundamente a suposta neutralidade de seu registro. 


Tanto o mordaz i 
quanto o poético tem encontrado nele novo refúgio. A diferença entre o 


hiper-realismo e a po. i 
p pop art é sobretudo esta: que entre eles situou-se, ou situa-se ainda, a conceitual. 
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Bandeando-se da erudição crítica para a criação, Frederico Morais deliberadamente aceita 

a - 

Itiplicidade de motivações expressivas. Seu carrefour é também um laboratório; tenta, nele, 
u 

uma m 


| (nteses. Um dos lados mais fascinantes de seu trabalho é, porém, o da exploração de um 

curiosas 5! lativamente popular para a condução de seus experimentos com as correntes 

veículo hn Para que as possibilidades do áudio-visual face a essas correntes se revelem ao longo 

uc жн de Frederico Morais, será melhor mesmo que sua tentadora Super-8 continue 
T r algum tempo. 


ge ү мз 


Alair О. Gomes 
Rio, maio, 1973 


EXPOSIÇÕES, COLÓQUIOS, CONCURSOS: 


uw sa, Museu de Arte de Belo Horizonte 


de Arte de Belo Horizonte 
Arte de São Paulo 
de Arte Moderna do Rio de Janeiro 


Moderna do Rio de Janeiro 


Um fato novo surgido nos salóes de arte nestes ültimos trés anos é o áudio-visual. Ele é o 


кадо da introdução do “Objeto” nos salões e a consequente libertação dos artistas em relação 
resu 


às categorías tradicionais de arte. 


Com efeito, convidado a organizar o IV Salão de Arte Moderna do Distrito Federal, em 
1967, introduzi, no regulamento do concurso, o Objeto. Claro, ele náo é uma nova categoria, ao 


lado da pintura, do desenho, da gravura ou da escultura. É, na verdade, a negacáo de todas as 


catego 
para O artista. Se, como dizia Breton, o papel do artista é o de quebrar a rotina do quotidiano, o 


rias. Contudo, ao torná-lo regulamentar, quis chamar a atenção para o novo campo de ação 


Objeto cumpriu o mesmo papel dentro do Salão, desarrumando-o. Já naquele tempo, contudo, via o 
Objeto não como objeto, vale dizer, como algo tridimensional, ocupando um lugar preciso. Para 
mim, então, ele podia ser um evento, uma situação, um conceito, uma ação ou comportamento. 
Com o desenvolvimento da arte pós-moderna, o Objeto foi recebendo novos nomes: arte conceitual, 
arte corporal (body art), arte pobre (povera), arte ecológica (land art) ou, simplesmente, atividade. 


O áudio-visual segue de perto a revolução do cinema (super-8), da tv (video-cassete) e do 
som. Ou por outra, é parte do processo de miniaturização da técnica no século 20. Esta 
miniaturização está levando à criação de uma cultura portátil, de bolso, a uma nova cultura da 
tenda. Claro, o sistema vai gradualmente encampando estas novas proposições ou “medias”, 
comercializando-as. Hoje, por exemplo,o super-8 é parte do equipamento de um “executive” ou 
homem “de negócios, servindo para vender ações ou serviços. E numa dialética própria, os meios 
trocam entre si as posições, o super-8 ocupando, hoje, o lugar ocupado pelo áudio-visual na última 
década. Pois há bastante tempo que o áudio-visual é usado na educação, como treinamento 
profissional ou como veículo de divulgação e publicidade, como agente de negócios. Mas, sempre de 
forma acadêmica e pouco criativa. 


Só recentemente, por iniciativa de alguns artistas, o áudio-visual vem sendo encarado como 
uma forma de arte e de expressão poética. Enfim, como linguagem. 


Contribuf pessoalmente para este novo estado de coisas em nosso país. Com efeito, o 
Segundo comentário que fiz nos termos da Nova Crítica (1969), o foi na forma de um áudio-visual. 
Confrontei as imagens (slides) dos trabalhos apresentados pelos artistas paulistas 
Resende/Baravelli/Fajardo/Nasser no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro com as imagens 
de canteiros de obras da cidade, chamando a atenção do espectador para o que denominei 
“arqueologia do urbano”. Pois, na cidade, a paisagem é precária, movediça, está sempre em 
modificação, Ao mesmo tempo, as imagens eram complementadas com uma espécie de memória 
E cidade: sons de martelos hidráulicos, oficinas, sinos, água escorrendo, imagens que fluíam 

е com textos de Bachelard, Molles, Langer. Enfim, buscava recursos áudio-visuais para meu 
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{ ntário áudio-visual ; 
Um mês depois (novembro de 70), fiz novo comenta dio-visual, agora 
Ari ítico. Um А E 
comentário crític 4 das expressões mais fortes de nossa vanguarda. Estes dois 
- s 


premiados no Il Sala 
zonte e organizado pelo jovem crítico Márcio Sampaio. 


sobre Bárrio, artista marginal e u 


—— o Nacional de Arte Contemporànea 
e mais um terceiro, 


áudio-visuais, | 
realizado no Museu de Arte de Belo Hori 
Pela primeira vez, um Salão brasileiro reconheci 
mitado para os artistas, O da ima 


a o áudio-visual como expressão viva da arte atual 


; em projetada. 
abrindo um campo ili gem p 


A partir daí sua importáncia foi crescendo e sendo reconhecida. Em 1971, o Salão da 
Eletrobrás ("Luz e Movimento") premiava com referências op | 
de minha autoria, “Cantares”. Alguns meses depois, novamente O Salão de Belo Horizonte e o Salão 


Paulista, sem que seus regulamentos mencionassem clara 


áudio-visuais. No primeiro foram apresentados três trabalhos, um 
ado. E o Salão Paulista concedia nova referência especial aos trabalhos 


dois trabalhos nessa linha, um 


mente, abriam seu espaço para montagens 


deles, o maravilhoso canto à terra 


de Beatriz Dantas, foi premi 
“Cantares”, “Memória da Paisagem” e “O Pão e o Sangue de Cada Um". 


Esta nova forma de expressáo estava, portanto, definitivamente lançada, como se confirmaria, 
depois, e sucessivamente; nos, dois: últimos salões de Verão e no último, de Belo Horizonte, e em 
várias exposições, sobretudo aquelas de caráter experimental. Entre essas mencione-se a de Carlos 
Vergara, no Museu de Arte Moderna do Rio, na qual, em um auditório improvisado, foram 
projetados, diariamente super-8 e áudio-visuais. Finalmente, em Belo Horizonte, confirmando seu 
pioneirismo nesta área, com vários artistas atuando, criou-se o | Salão Brasileiro de Comunicação & 
Áudio-Visual, que incluia, entre outras manifestações, um concurso de montagens áudio-visuais 
sobre o tema “Som e Imagem de Minas Gerais”. Foram apresentados cerca de 20 trabalhos, três 
deles premiados, sendo que “Carta de Minas” recebeu o primeiro prêmio. 


Agora é São Paulo que vai à frente, promovendo esta primeira exposição individual 
unicamente com áudio-visuais, e, com a "Expo-projecao-73'', daqui a alguns dias, que Aracy Amaral 
organizou em colaboração com o Grife, reunindo, em confronto, super-8, áudio-visuais e gravações 
de 40 artistas de três Estados. 


De início, com “Memória da Paisagem” e “O Pão e o Sangue de Cada um”, o áudio-visual 
serviu-me como um instrumento novo de crítica de arte. Era uma nova tentativa, ou uma 
continuação, depois da mostra que realizei na Petite Galerie, em 69, de sair da crítica textual, do 
comentário escrito. Ou por outra, dar à crítica um caráter criativo. Esta preocupação, de certa 
forma, permanece em trabalhos mais recentes, como os que fiz sobre Klee e Volpi, se bem que 
nesses, predomina o aspecto didático, o áudio-visual como uma espécie de introdução do público 


leigo às exposições. Um instrumento tão necessário, ou talvez mesmo mais útil, que o catálogo, 
apesar de sua precariedade. 


A partir de “Cantares”, 


"e | entretanto, tive а preocupação de afirmar a especificidade do 
áudio-visual como linguagem. 


Afirmá- 
má-lo como um novo modo de expressão poética, instrumento 


capaz de captar, no ieti Ts 
p p | s planos objetivo e subjetivo, uma sensibilidade especificamente moderna. O 
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e hoje se caracteriza pela fragmentação, pela dispersão e descontinuidade. No mundo-mosaico 
-mosa 


d 
jp 20, o homem está submetido a um bombardeio de informacóes e de imagens, que modificam 
89 inuamente o seu meio-formal, aguçando e ativando sua existência. 

Giulio Carlo Argan, em um dos mais profundos estudos já realizados sobre a obra de Klee, 
diz que "tudo o que sabemos sobre a realidade (de uma realidade compreendendo nossa existência, 
o mundo claro de nossa consciência e o outro, turvo e crepuscular, do inconsciente) nos é dado por 
meio da tormentosa alternativa desta contradição: não é uma imagem unitária e grandiosa que se 


impõe em um sistema lógico de valores eternos, mas uma precipitada sucessão de imagens — a 
miúdo dissociadas e enigmáticas, mas sempre fragmentárias — através de todo o arco de nossa 
existência, existência que, por sua vez, não é outra coisa, em sua realidade espacio-temporal, que 
essa mesma sucessão de imagens”. Não há um só momento de nossa vida que não seja experiência 
de imagens. Ou seja, o processo vital constitui-se num contínuo produzir de imagens. A realidade é, 
portanto, à imagem. Por outro lado, o artista é, essencialmente, um produtor de imagens. Klee 
produziu quase 10 mil imagens (entre pinturas, desenhos, aquarelas, etc.). Estas 10 mil imagens 
constituem sua vida, pois, a imagem, segundo Bachelard, é o excesso da imaginação. Imagino, logo 


existo. Se existo produzo imagens. Temos, então, a seguinte equação: vida = imagem = arte. 
O áudio-visual como sístole e diástole da vida, como forma de conhecer/viver a realidade. 


O mundo moderno, portanto, apenas agrava o problema, envolvendo até quase o paroxismo 
o homem pela imagem. As artes plásticas (refiro-me aqui especialmente às suas formas tradicionais) 
mostraram-se impotentes para captar a dinâmica dessa realidade icônica, e o cinema, à medida que 
estabelece a “continuidade da imagem”, deforma justamente essa mesma realidade. 


Se o cinema é aparentemente mais livre na captação da realidade em movimento, na sala de 
projeção, ele se torna uma estrutura fechada. Pode-se dizer que a realidade do cinema está na 
câmara e a do áudio-visual no projetor. Ou seja, as infinitas possibilidades de combinações dos seus 
elementos materiais (slides, sons, focos de luz, retornos, zoom), entre si ou no momento da 
projeção (que por sua vez pode envolver vários projetores), fazem do áudio-visual uma estrutura 
aberta. Claro que na moviola a realidade filmada é modificada, mas, completada a montagem, 
esgotam-se as possibilidades. Assim, quanto menos o cinema é “imagem em movi- 
mento” — tendência do cinema moderno pós-Goddard — mais ele se aproxima do áudio-visual. 
Inversamente, a possibilidade trazida pelo “dissolver control” de estabelecer а continuidade das 
imagens no áudio-visual, durante a projeção, aproxima-o do cinema, a meu ver em prejuízo de sua 


Própria linguagem. 


Nenhuma contradição. Quando me refiro à zoom como uma das possibilidades do 
áudio-visual, quero caracterizar a peculiaridade de seu uso junto com o projetor de imagens. Da 
mesma forma, dissolver uma imagem na outra, nada significa, se este dissolvimento não for parte da 
SStrutura formal ou do significado. No primeiro trabalho da série “Bachelardianas”, as imagens de 
água e pedra estabelecem uma clara e cristalina continuidade — “água mole em pedra dura, tanto 
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s удо mostrando о trabalhar da água sobre а pedra. E durante 
a é apenas som. Outro aproveitamento dos recursos 


em 


bate até que fura”. Ou seja, as imagen 
quase todo o tempo de projeção, a águ 


específicos do áudio-visual no plano da linguage 
Jimagistico do claro/escuro na passage 


m clima de tensáo e de espanto. 


Lo 


m é o que proponho em "curriculum vitae” 
m dos slides, alia-se ao próprio ruído do 


er дабы MEC 


quando o ritmo sonoro 
movimento das imagens, criando u 


Um slide солаш. em si, unidade de tempo е de espaço. Mas, ao relacionar-se com outros 
oral. Cada slide contém, portanto, seu próprio tempo. E um 
que é feito pelo sincronizador de som e imagem. No 
to no próximo, o que estabelece uma sequência, da qual 
surpresa. No áudio-visual, entretanto, a próxima 
não existir, substituída pelo foco de luz e/ou 
do áudio-visual, como da imagem do mundo 
ção mental ativa. 
TT 
parte da forca expressiva do áudio-visual, 
as de vários dos meus trabalhos, e autor 
e-se a cada imagem projetada, ou a seu 
que o áudio-visual está para a poesia 


Frederico Morais 
Rio, Maio, 1973 
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